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Vivemos,nestesúltimosanosdoséculoXX,profundasmudançasem
nossasnoçõesde realidade,aceleradaspelainformática.Fala-se mrealidade
virtual,expressãoqueencerraria,emsi mesma}umparadoxo.
Não hádúvidade queo sentidovisualprepondera,cadavezmais,
sobreos outrosquatro;ou os conduz.Cada vezmaisé como sentidovisual,
entrelaçadoa mecanismosintelectuaisde abstraçãoquese atuae é através
delequeseoperamasmaisdesnorteadorastransformações.
Erra,porém,queminsistiremsituaremnossotempoe natecnologia
atualas origensdo fenômeno.Elaspodemserlocalizadasmaisparatrás,nos
últimosanosdo séculoXVIII,no bojoda sociedadeindustrial.O quevivemos
agoraé talvezo finalde umprocesso,a intensificaçãode umatendência- ou
de umabusca- cujosprimeirose largospassosforamdadosduranteo século
XIX.O verdadeiromomentode rupturanãoé, provavelmente,o finaldo século
XX masa viradadoséculoXVIIIpara o XIX.
Ao fazerestasafirmaçõesestamosnosreferindoa umarevolução
técnico-ápticaquese deu na primeirametadedo séculoXIX e quefoi
estudadapor JonnathanCrary (1990), da Universidadede Columbia.
Segundoesteautor,baseadoem Foucault,durantea primeirametadedo
séculoXIX (maisespecialmenteentre1820e 1840),como desenvolvimento
da sociedade industrial, com a crescentemecanização e as rígidas
organizaçõesfabris,iniciam-sepesquisasna áreade Fisiologia,buscando-se
um melhorconhecimentodo corpo humanoe de suas possibilidadesde
rendimento. 321
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Umadas áreasque maisse desenvolveé a da áptica. Parao estudo
do olho humanocria-seumasériede pequenosaparelhosápticos,taiscomo o
estereoscápio ou o zootrápio, que mais tarde foram difundidos como
brinquedos,voltadospara o divertimento.Todos eles trazemem si umjogo de
relaçõesentreilusãoe realidade;entreaquilo que é apreendidoopticamentee
uma objetividade independente do observador. Começa um processo de
mudançanas noçõesde realidadee começa, também,o processoatravésdo
qual esta noção passa a ter como referência básica o sentido visual. Os
fenômenosvisuaissubjetivos,antestratadoscomo "ilusõesvisuais",passama ser
referenciadoscomo "verdadesápticas" (d. Crary 1990: 97). Toda sortede
mecanismos/truques/técnicasque propiciasseestetipo de experiênciaganha
relevância. Aos inúmeros inventos ápticos de então, soma-se, ainda, a
"redescoberta"de inventosanteriores,como as sombraschinesasou a lanterna
mágica,que se tornamumaespéciede moda (sobreas lanternasmágicas,ver
LeMen, 1995).
Desdeosúltimosanosdo séculoXVIIIe durantetodoo séculoXIX,ao
lado dos pequenosinstrumentos/brinquedosápticosde uso individual,algumas
invençõesde maiorporte,destinadasa apresentaçõescoletivas,tornam-seforos
de diversãopública.Traz9mnomesdiversos,taiscomocosmoramas,neoramas,
dioramas, panoramas...E o tempodos "ramas",conformetrechode Balzac,
freqüentementecitado por autoresqueestudamessesinventosápticos:
"La récenteinventionduDiorama, qui portail I'illusiond'optique à un plus haut
degré que dons les Panoramas,avait amené dons quelquesateliersde peintureIa
plaisanteriede parler en rama, espece de charge qu'un ieune peintre,habituéde Ia
pensionVauquer,yavait inoculée."
(Honoré de Balzac, PereCoriot)
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Não poracaso, o sufixo"oramo",de origemgrega, significa"ver".
Trata-se, de fato, da plena ocorrência de uma revolução visual sem
precedentes e que representa transformações profundas nas formas de
apreensão- e de concepção - da realidadepelo homem.Umdessesinventosé
o panorama,patenteadopelo escocêsRobertBarker,em 1787. Num edifício
circular,especialmenteconstruídopara essefim (rotunda),umatela com altura
de vários metrosera instaladaem 360 graus,dando a volta, internamente,no
edifício. Ao centro,uma plataforma,onde se postavao observador.(A partir
de 1870 é estabelecidoumtamanhostandard- 15 metrosde alturapor220
metrosde comprimento-, o que visa facilitar a distribuição das telas pelo
circuitode rotundasexistentes- d. Comment 1993:38). Esteobservadorera
alguém que pagava para entrare assistirao espetáculo,ao lado de outras
tantaspessoas.Constituía-se,assim,umaplatéiade espectadores.O cernedo
espetáculo consistia nos efeitos ápticos provocados pela luz natural (ou
artificial,conformeo caso), que atravessavaa tela. As linhasde delimitação
superiore inferior,na junção da tela com o edifício, eram mascaradas,para
dar a ilusãode uma paisagemou cena real. Esteera o objetivo.A confusão
entreilusãoe realidade é a base do espetáculoe a patenteque o registrou,
em 1787, assimo definiu:
"Minhainvenção,quedenomino'Ianatureà coupd'oeil'destina-se,pormeiode
certosdesenhose decertaspinturas,e de umadisposiçãoconvenientedo todo,a criar
a perspectivaplenae inteirade umpaís qualquerou de suasituação,talcomose
apresentaumobservadorquegiraà suavolta".
(RobertBarker,trechodaespecificaçãodapatentequelhefoiconcedida,em19de
iunhode 1787, pelainvençãodo panorama.O originalencontra-seno Repertoryof
ArtsandManufactures,Londres).
Neste final do século XX, provavelmentepela própria inquietação
com que se vivemas novasrelaçõesentreilusãoe realidade, permeadaspela
tecnologia, redescobre-se o fenômeno dos panoramas, objeto de várias
exposiçõese publicaçõesnasúltimasdécadas.
O alemão Heinz Buddemeier(1970)é o precursordesta leva de
estudos mais recentes. Durante as décadas de 1980 e 90 muito se tem
trabalhadoem tornodo assunto"panorama"e entreas obras publicadasestão
a do alemãoStephanOettermann(1980)e as da italianaSilvia Bordini(1981
e 1984),além de umcolóquio realizado em Lucernae publicadosob o título
Das Panorama(1985), do catálogo organizado em Londrespor Ralph Hyde
(1988) para a exposição Panoramonia: the art and entertainmentof "011-
embracing"view,apresentadana BarbicanArt Gallery e daquele organizado
em Bonn (1993) para a exposição Sehsucht - das Panorama aIs
Massenunterhaltung des /9. Johrhunderts, realizada na Kunst-und-
Ausstellungshalle.Todas estasobras têmo objetivode mostrarum "panorama"
dos panoramas e das problemáticas que envolvem. Cumpre mencionar,
também,o catálogoda exposiçãoPanoramas- photographies/850-/950
(1989), com fotografias da coleção Bonnemaison, realizada em Arles, no
EspaçoVan Gogh, duranteo XX EncontroInternacionalde Fotografia.O objeto
principal da exposição era a fotografia panorãmica e o textodo catálogo
apontaseuvínculointrínsecocom os panoramasde que estamostratando.Este
vínculofoi tratadotambémno catálogode Bonnacima citado, tantono que se
refereàs vistaspanorâmicascomoàs técnicasprecursorasda fotografia(vedute,
câmara escura, lanternamágica, ete.). E Bernard Commentperfila, ainda,
dentrodo assunto,o catálogo dirigido por Odile Nouvel-Kammer,relativoa
umaexposiçãosobrepapéisde paredepanorâmicos,organizada no Museude
ArtesDecorativasde Paris.
Os panoramas introduziram-see impuseram-seno quotidiano de
grandescapitais pelo mundoafora, muitomais por seu caráterde espetáculo
público/empreendimentocomercialdo que na condição de obras de arte.Os
sistemas ócio-urbanos,relacionadosaos aspectoscomerciaise de afluênciade
público dos panoramas de Paris são analisados por Robichon numartigo
publicado na revista Le mouvementsocial (1985);como pintura, eram
consideradossempreobras menorese sobre isso Robichon(1982)desenvolve
parte de sua tese de Doutoramentode 30. ciclo. Citando Quatremerede
Quincy, mostracomo o panorama era desconsiderado pelos eruditos, por
lançar mão de "artifícios"em lugarda "imitaçãorealmenteartística",tratando-
se, assim, de "ilusão ilegítima",pretendendoenganar e não proporcionara
visão de umobjeto realatravésde umobjetoartístico.O panoramaacaba por 323
324
ser considerado como produção industrial(d. Robichon 1982:269-285 e,
também,Comment1993: 59-61).
FrançoisRobichoné, provavelmente,o maior conhecedordo tema
dos panoramasna França. Emborasua tesede Doutoramentonão tenhasido
editada, publicoualgunsartigos bastanteimportantesa respeitoe escreveuo
capítulosobreos panoramasna França,no catálogoda exposiçãoda Kunst-und-
Ausstellungshallede Bonn. Curiosamente,entretanto,o primeirolivroa respeito
do assuntopublicadoem línguafrancesanão é de sua autoria,masdo suíço
radicadona França,BernardComment,intituladoLeX/Xe siecledespanoramas.
Há grandeméritoem preencherestalacunaquandose sabe que, no
séculoXIX, Paris- como de tantasoutrascoisas - foi a capital dos panoramas.
Emborao livrode Commentnão trateespecialmentedos panoramasna França
e em sua primeiraparte- "Donnéeshistoriques"- apresenteum históricodos
panoramas na Inglaterra, França, Alemanha, Suíça e Estados Unidos, na
segundaparte- "Questionsthéoriques"-, o autorapoia-se, para suasanálises,
mais no caso francês(seguidopelo inglês),do que nos outros,o que, aliás,
corresponde ao próprio peso que tiveramos panoramas nestespaíses. A
publicaçãotraz, ainda, vintee oito ilustrações(empretoe branco),o que é de
considerávelvalia numaobra que pretendeexplicarum espetáculovisualpor
excelência. As figuras formam uma seleção interessante,capaz de cobrir
diferentesquestões tratadas ao longo do texto, como a transformaçãoda
imagem,no diorama, pelosefeitosde luz que fazemcom que umapaisagem
passede diurnaa noturna(figura13, citada na p. 31) e da composiçãoque
coniugaa "visãode perto"(comprimeirosplanosque buscamproximidadecom
o observador)com a "visão de longe", substituindoo próprio movimentodo
observadorque, diantede umatela "comum",se aproximariae se distanciaria,
sucessivamente,para teressetipo de efeito(figura7, citada na p. 16 e na p.
77). Commentfaz umusoanalíticodas imagensbastanteapropriado masse o
interessemaiordo leitorfor pela iconografiarelativaaos panoramas,será mais
indicadoque procureo catálogoda exposiçãode Bonn(1993), citado acima,
quedificilmenteserásuperadonestesentido.
Quanto aos dados históricos,Commentapresentaumquadro geral,
recheadode informaçõesimportantes,que podem ser a ponta do fio para o
leitor que quiser começar a conhecer o assuntomas a obra não pode ser
consideradacomo uma"enciclopédiados panoramas".Mesmo porque,apesar
de rica nestesentido,não pretendese tornarumlivropara consultase simpara
reflexão. Tanto que em sua nota número 1, remete o leitor à obra de
Oettermann (1980), indicando que contém "unhistorique tres complet et
documentésurlespanoramas,qui constitue Ia plussureréférenceà ce iour,
hormisquelquesraresimprécisionsdans le domainefrançais,qui sontici rectifiés
quandil estbesoin"(p. 8). Observe-se,ainda, que a publicação do livrode
Commentfoi concomitantecom a do catálogo de Bonn e por isto ele não
poderiatercitadoesteúltimo.
Ainda quantoà parteda obra referenteaos dados históricos,cumpre
fazer notaralgunspontos:o primeirodelesé o fatode Commentnão tersequer
mencionadoa historietasegundo a qual a origem do panorama estaria na
experiênciade seu inventorRobertBarker,que, presopor dívidasna cadeia de
Edimburgo,ao tentarler,sob a luz que entravapor umrespiradouro,no alto da
cela, percebeu interessantesefeitos ópticos que se produziam quando esta
atravessavao papel. Ao sair da prisão, teria patenteadoa idéia, aplicada à
pintura.Tendoemvistao grandenúmerode autoresque recontouestahistória,no
séculoXIXe no XX, Commentdeveriaterse dado ao trabalhode comentá-Ia.Se
não procede, teria sido interessanteque demonstrassepor que, ao invésde
apenassilenciara respeito,abrindoseu livrocom umrelatoigualmentedincilde
provar:
"Sepromenantunjourde 1787surCarltonHil/,avecÉdimbourgà sespieds,
RobertBarker(1739-1806),portraitistet miniaturisteautodidacte,eutbrusquement
I'idéed'unereprésentationcirculaire à mêmede rendrecomptedonssa totalitédu
magnifiquepaysagequ'ilpouvaitcontempler:le panoramaétaitné, quiassurerasa
fortunetsagloire"(p. 13).
Bordini(1984: 30) contaa mesmaversãoque Comment,com mais
detalhes,explicandoque Barker,na colinade Edimburgo:
"intuiIapossibilitàdi riprodurrein ununicoquadroI'interavedutacheapparivQ
dalla cimadei col/e,adottandounospecialeprocedimentodi ripresadai vero.Si
dovevacollocareun telaioquadrato,untiposemplicissimodi prospettografo,in un
luogodeterminato,girarloprogressivamentep r inquadrarevia via 10scenario,ed
eseguireunaripresacompletae prospetticamenteesattadi tuttoquantoeravisibilenel
telaiostesso,inunaseriedisingoleporzionicontigue..."
A diferença entre localizar a origem do panorama na idéia da
circularidadeda pinturaou na idéia da luminosidadeque atravessaa tela,
provocandoefeitosópticos,talvezcoincida com o interesseprincipaldo autor,
conforme seja a pintura em si e as técnicas correspondentes para a
interpretação de uma paisagem ou as técnicas destinadas a aumentar,
sensorialmente,a ilusãode realidadeda paisagemapresentada.No caso de
SilviaBordini,estáclaro qual o interesseprincipal,indicadodesdeo iníciopelo
própriosubtítulode suaobra, Ia visionetota/enellapitturadeI XIXsec%. Já em
Comment,revela-seumafortepreocupaçãocom as questõesrelativasà ilusão,
à imitaçãoe à experiênciaóptica maso fio que conduzsua análisetambémé,
semdúvida,o da históriada pintura.
Na verdade os panoramas sempre foram estudados dentro do
campo da Históriada Arte e por isto utiliza-se,principalmente,o instrumental
teórico relativo à pintura, que é um dos componentes do panorama e,
subsidiariamente,os relativosà arquitetura.FrançoisRobichontambémfez sua
tese de Doutoramentode 30. ciclo (1982)em História da Arte mas tendeu
Flitidamentepara a inserçãodo fenômenonumcampo maisamplo da História
da Cultura.O artigo que publicouem Le mouvementsocial (1985),sobre os
panoramas como fenômeno social, ancestrais dos mass-media e como
resultadosda confluênciaentreartee indústria,insere-osnumaárea de análise
complexa,como componentesde umasOciedadena qual se dão os primeiros 325
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fenômenosde massa,associadosaos primeirosaglomeradosurbanos,a
sociedadeindustrial.
É nítidoqueCommentnãosesentetotalmenteà vontadenocampo
da Históriada Cultura,buscandoseusreferenciaissemprenumacertaHistória
da Artestrictosensu.Tantoé assimquenocapítuloquededicaà questãodo
público,a qual não poderiadeixarde abordar("Quelpublic?",p. 79-83),
buscareforçono artigode Robichoncitadoacima.Mesmoassim,a obrade
Commentadentrasinuosamentea Históriada Cultura,emboraevitandoum
mergulhomaisprofundonestaárea.Outralacuna- que,aliás,é percebidaem
todasasobrasgeraissobreospanoramas- é a mençãoa váriosoutrostiposde
sistemasa elescontemporâneos(variaçõesparafinssemelhantes),emcontudo
explicarcada umdeles. No capítulo"Variations:du dioramaau 'moving
panorama'", Commentcitaquatorzetiposdiferentesde espetáculosópticos,
explicando,porém,apenasonzedeles.Ficamsemqualquerexplicação os
citadosalporama,o georamae tambémas fantasmagorias(estasúltimas,
projeções luminosas cuja genealogia e funções sociais podem ser
compreendidaspelaleituradeJacquesPerriault- 1981).
Outro pontoquestionávelé a formacomo Commentdiss0cia
panoramase dioramas,dizendoque "malgrélesrapprochementseffectuéspar Ia
plupartdescommentateursoudeshistoriens,onserendcomptequeledioramaa
peuà voiraveclepanorama.11n'enestmêmepasà proprementparlerunderivé"
(p. 33). As diferençasapontadaspelo autorresidemnasdimensões(muito
menoresnos dioramas),no enquadramento(quese procuraeliminarnos
panoramas),na ausênciade umavisãototalizanteno dioramae, numponto
principal,o jogo que se faz no dioramacomo movimentoe a duração,
representando-se,fr quentemente,fenômenosda natureza,comopassagensdo
dia para a noite,de umaestaçãoclimáticapara outraou ocorrênciasde
catástrofesnaturais.
É bastantemeritório estabelecimentodestetipode diferenciação,
especialmentenotocanteaosespetáculosde transformaçãomencionados,que
quase não se fez anteriormente.Entretanto,a simplesexistênciadessas
diferençasnãojustificaumadissociaçãoentredioramase panoramas.
Parece-nosquea essênciadosdoissistemasé a mesma:umacena
pintada,atravessadapor luzesde maiorou menorintensidade,visando
proporcionarumespetáculoópticoilusionista.A propósito,o próprioComment
mostraqueDaguerre,antesde inventaro diorama,colaboroucomPrévost(um
dos pioneirosfranceses)na realizaçãode váriospanoramas(p. 30). Estefato,
porsi só, é já forteindíciode queo dioramaderiva,sim,do panorama.E o
próprioDaguerre- queentreoutrasatividadesdedicou-seà cenografiateatral-
foi tambémo introdutorde elementostridimensionais,que, conjugadosàs
pinturaspanorâmicas,concorremparaefeitosde ilusão,procedimentoqueviria
a serpopularmenteconsagradonasegundametadedo séculoXIX,sobprotestos
dospuristas(d. Robichon1982: 107e ss.).
As exposiçõesuniversaismerecemumítemespecíficona obra de
Comment(p.43-47),emrazãodo élanquederamaospanoramasnofinaldo
séculoXIX:a de 1889os "ressuscita",apósumperíodode relativoabandono,
e a de 1900 figuracomoseu"cantodo cisne",ambosrealizadasemParis.
Estefenômenohaviajá sidoapontado,tambémporRobichon(1982).
Commentapenaselencoe descrevembreveslinhasos panoramas
exibidosnestasocasiões.Em 1889 apontaa instalaçãode pelomenossete
panoramas,masnãosedetémemtodoselese nemesclarecequea maiorparte
não pertenciapropriamenteà ExposiçãoUniversal,emborase beneficiasse,
evidentemente,da grandemassade públicopresentemParisnaquelaocasião.
Umdessespanoramas(equenãoé tratadoporComment),podeinteressarmais
de pertoosbrasileiros:trata-sede umavistada Baíade Guanabara,pintadapor
VitorMeireles- ou"Mérelle",comofoierroneae freqüentementegrafadoemobras
estrangeiraso nomedo pintorbrasileiro- e o belgaLangerock.(Anteriormente,em
1824,umoutropanoramado RiodeJaneiro,pintadoporG.P. Ronmy,haviasido
mostradoemParise é objetodo artigode MargarethCamposda SilvaPereira,
nestemesmonúmerodosAnaisdoMuseuPaulista).
Limitando-sea assinalara importânciadas ExposiçõesUniversaisno
querepresentamcomoafluxode públicoparaos panoramas,Comment,assim
comoRobichone os demaisnão atentapara relaçõesmaisíntimasque se
podemestabelecerentreumase outros.Sobre relaçõesde sentidoentre
panoramas,visãopanorâmicae exposiçõesuniversais,comofenômenosde
representaçãonummundoemtransformaçãopelaciênciae tecnologia,veja-se
HeloisaBarbuy(1995).Na ExposiçãoUniversalde 1889 pode-seperceber
umatendênciaà retomadada sinestesia(conduzidopelavisão),queviriase
comprovarem 1900, com o famoso mareoramae com outros tantos
espetáculosdo gênero.O mareorama,tratadoporRobichon(1982: 112)e por
Comment(p.45 e p. 70), pretendiaserumespetáculomulti-sensorial,emqueà
pinturapanorâmicassociavam-semovimentos,ventilaçõese odores,o quefaz
comqueCommento defina,na mesmalinhadospróprioscronistasde 1900,
comoum"espetáculot tal".
Passemos,então,aos pontosdiscutidosporCommentna partedas
"Questionsthéoriques",sistematizadaspelo autorcom muitapropriedade.
BernardCommentdiscutea genealogiados panoramas,pondoemquestão
certasrelaçõesde "parentesco"normalmenteaceitas.A primeiradelasé comas
cúpulasbarrocas,algumasvezesapontadascomopanoramasavantIa lettre
cujo aproximaçãocomos panoramaspropriamenteditos,o autorconsidera
indevidos.Istoporque,segundoele, Hlebaroqueetsaperspectivesott'inSUlpar
exemple,impliqueavanttoutunesoumissionou pouvoirdivin,alorsque Ia
perspectivecirculaires'assimiledavantageà uneprisede possessionde Ia
naturepar I'homme"(p. 51). Mas uminteressante poucocitado artigo,
assinadopor PatriceThompson(1982)parece-nosmaisconvincentemseus
argumentosemsentidocontrário,maisbaseadosna análiseda experiência
visualemsi do quenasconotaçõesreligiosasou laicasde queestaspudessem
estarrevestidos.Menciona,especialmente,O milagrede Santo Antonio,em
SanAntoniode Ia Florida,emMadri,comoumexemplonítidode encerramento
do observadordentrode umespaço,comseucampodevisãocoincidindocom
o espetáculoapresentado.O espetáculoé apresentadoporefeitosde difusão
de luzsobreumapintura,captadospelavisãode umespectadorquese move 327
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sob a cúpula, aparentementelivre mas dentro dos limites que lhe são
obrigatórios.
P. Thompson publicou este artigo em um número da revista
Romantisme,dedicado ao espetáculoromãntico.Vendo o panoramasob este
prisma, produziu uma das melhoresanálises existentessobre o panorama
enquantoexperiênciaópticavividapelo observador.
Quanto à relação entre panoramase vedute(ou vuesd'optiqueJ,
Commentdiminuiigualmentesua importância,argumentandoque, por maisque
alarguema visão pelo próprioalongamentohorizontaldas telas,não chegama
rompercom a lógica do quadro, tarefaque estariareservadaaos panoramas,
tambémconhecidoscomo"quadrosembordas".(Sobreas vedute,verMinici 1988).
Comment preferesituaras origens dos panoramas nas linhas de
pensamentofilosóficode Diderot,assimcomo de Lockee Hume,fundadorasde
uma nova estéticae, dentro desta, da busca do sublime. O sublime seria
marcado pela emoção provocada pelo terror, tal como poderia ser
desencadeada pela visâo de um abismo, do infinito, da vastidão de um
panorama.Essasconsideraçõessão bastantepertinentese muitovaliosascomo
contribuição nova mas não vemos porque devam se sobrepor às já usuais
análisesque buscamas prefiguraçõesdos panoramasnas experiênciasópticas
anteriores,maisdo que emlinhasfilosóficasde pensamento.
Além desta raiz filosófica, Comment aponta para as práticas
cartográficasque se desenvolviamdesde o séculoXVIIIcomo antecessorasdos
panoramas,envolvendopreocupaçõesartísticase científicasao mesmotempo,
em suas representações topográficas. Ainda assim, embora claramente
relacionadascom os panoramaspelo modocomo eramcaptadasas paisagens
(umobservadorpostadono topo de umamontanhaou de umatorre,com uma
paisagem em torno de si), não vemos porque serem consideradas mais
próximasdestesdo queas veduteou as cúpulasbarrocas.
Mais umavez o que estáem questãoé a importânciaque o autor
confereàs teoriasestéticase às questõesde composiçãoartística,emdetrimento
da situação empírica a analisar, isto é, o ponto de vista do observadordo
espetáculodenominado"panorama".
Mas, talvezjustamentepor sobrepora funçãoracionalà experiência
áptica, umpontomuitobemcolocado por Commenté a questãoda ilusãoe de
seus limites.Os testemunhosque nos ficaram da experiênciade alguns dos
primeirosespectadoresdos panoramaslevama crer, em sua maioria, que a
ilusão pudesse ser realmentecompleta e por isto seguida, até mesmo,de
reaçõesnervosase multi-sensoriais(d. Comment:68). Mas estaidéia de ilusão
perfeitaserá resultadodos panoramas,diretamente,ou da literaturaque os
acompanha?Quem contaumcontoaumentaumpontoe talveza predisposição
à ilusãotenhacolaborado para a produçãode taistestemunhos.O observador
é, na verdade, um componentede toda a instalaçãodo panorama,umavez
que se coloca até mesmodentrodela, da rotunda.Pressupõe-seumjogo com o
observador,ao qual Commentdenominou
d
"'ogo do imaginário"(p. 70). Conta-
-se, então, com o imagináriodo observa or para a produção da ilusão. O
relatosobre o panoramadas montanhassuíças transcritopor Commenté um
bomexemplodestaação do imaginárioe de suatransposiçãopara a literatura:
"Dansle lointainhorizonclairetdévoilése dressentlesrégionsenneigésde Ia
Suisse.100')On entendgronderle tonnerreau Ioin,onsentle premiertrembJementde
Ia foudrequis'approche:onvoudraits'enfouirsouslestoursduchôteautoutesproches
avantquen'éclateI'oragemenaçant"(p.72).
o objetivoeraa ilusãototale por istoa qualidadedos panoramasera
medida por sua capacidade de provocar maior ou menorgrau de ilusão.
Commentrecuperaalguns relatosque apontam para os impecilhosà ilusão
completa,tais como a ausênciade movimentoe a temporalidadefixa de uma
cena.
A distância fixa e intransponívelem que se coloca o observador
diz respeito, também,à ilusão, na medida que é necessáriapara que este
tenhaa impressãodo conjunto- a visão panorâmica- e não se aperceba dos
detalhes prosaicos de confecção da pintura. A "lógica perspectiva",como
bem define Comment (p. 74) preside o sistema de observação dos
panoramas. Segundo ele, com os panoramas, "pour Ia premiere fois dans
l'histoire de Ia représentation mimétique (...) le spectateur est assigné à
distanceFixeet intransgressable"(p. 76). E istoemfavor, é claro, do efeitode
ilusão. A observação dos detalhes é contrária à ilusão e, neste sentido,
Robichon (1982) comenta, relativamente aos panoramas de batalhas, o
excesso de detalhes dos panoramas alemães, que atrapalhariam o
perfazimentoda ilusão.
TerJerusalém,Londres,RiodeJaneiroou, ainda, a batalhade SoIferino
diante de si, facilmente: Comment (p. 84-88)trata a questão como sendo de
"constituiçãode memória"(conhecerpaisagense situaçõespela mediaçãodo
panorama)ou de "experiênciasubstituída"(verou reverpaisagense situações,
tomandoo panoramacomogarantiade verdade,de realidade),umavez quese
valorizava,freqüentemente,na publicidade,o fatode que o pintortivesseestado
no localrepresentadoe o tivessereproduzidofidedignamente.
Outro ponto interessante,abordado por Comment, é a idéia da
viagemde consumoburguês,istoé, umdeslocamentocômodo, semriscos,sem
sair de sua própriacidade. Jerusalém,por exemplo,torna-semaisum bem de
consumo à disposição de todos, em troca de algumas moedas e sem os
inconvenientesdas viagenscomuns.
A questãocentral,entretanto,é a do simulacro:
"I'expériencedumondeetdeIaréalitéestremplacéeparleursimulacre"Ip. 871.
O simulacroé, a nossover,em suasdiversasmanifestaçõesdesdeo
final do século XVIII, um mecanismo de experimentação do mundo mas,
também, de compreensão deste mundo e, ainda, de projeção de novas
realidades a construir. Não se trataria, então, apenas da substituiçãoda
experiênciareal peb do simulacromasda compreensãodestereal, sintetizado
e simplificadono simulacroou, ainda, de uma projeção de outroreal, através
do simulacro(d. Barbuy1995: 123-131).
Por isto mostram-se,também,panoramasde certascidades dentro
das próprias cidades que eles representam(Comment,p. 89-94). E todo o 329
fenômenoestá ligado ao fato de que o períodoque se vivia era de intensase
desnorteadorastransformações.Vai nestalinhaa interpretaçãode Comment:as
amplas mudançaspor que passa o espaço público provocamuma perda de
referênciae a conseqüentenecessidadede compreendero novo. E istopode
serfeitoatravésde umasíntese,o panorama:
"... (Ie public)vient vivre I'illusion bien plus précieuse d'une maltrisesur le
monde, sur I'espace collectif; dans le panorama, Ia ville se donne comme une
configuration stable ordonnée autour du spectateur qui se réapproprie ainsi
I'agglomérationdans laquelle il éprouvequotidiennement/'impressionde se perdre"
(p.91).
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